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La sezione Classici e Inediti di Aisthema, International Journal ospita due testi sulla moda con i quali il prof. Fredéric Mon-
neyron, docente di letteratura generale e comparata nell’Uni-
versité de Perpignan-Via Domitia, di Sociologia della Moda nel Mod’Art 
International di Parigi e membro del Comitato Scientifico Inter-
nazionale della nostra Rivista, contribuisce ad arricchire il pre-
sente volume, dedicato alla moda e allo stile.
Il primo contributo, dal titolo Il filosofo di moda e il vestito, è il 
testo di una conferenza sulla fotografia di moda tenuta all’Uni-
versità di Bologna (sede di Rimini) il 5 maggio 2009. Per questo 
testo, scritto in italiano, è stata richiesta dal Prof. Monneyron 
una attenta revisione al fine di rendere nel migliore dei modi la 
traduzione del suo pensiero. Il testo prende in esame fotogra-
fie di moda del Barone Adolf  de Meyer, James Abbe, George 
Hoyningen-Huene, Franco Rubartelli, Helmut Newton, Guy 
Bourdin. 
Il secondo contributo, Il Milanese, è un testo dal tono umori-
stico in cui il Prof. Monneyron mette a confronto lo stile iconico 
della parigina e del suo corrispettivo maschile, il milanese appunto. 
La mancata traduzione è data dalla scelta editoriale di non sna-














































IL FOTOGRAFO DI MODA E IL VESTITO
Se si considera la fotografia di moda ai suoi inizi, cento anni fa, essa pare interamente concepita al servizio della 
promozione del vestito. Al centro di tutto vi è il vestito, così che 
anche la modella, se essa è presente nell’immagine, esiste solo 
per il vestito, mentre la sceneggiatura è in pratica inesistente: 
abitualmente c’è solamente un fondo unico, lo sfondo dello 
studio con i drappeggi e, nel migliore dei casi, un arredamento 
costituito da un vaso di fiori. Giacché l’attenzione dello spettatore 
era concentrata quasi esclusivamente sul vestito, si può pensare 
che il fotografo abbia organizzato la propria fotografia a partire 
da e intorno al vestito stesso. 
Su questo aspetto, in ogni caso, non abbiamo testimonianze 
circa il rapporto che i primi fotografi intrattenevano con i vestiti 
di moda, poiché nessuno di essi si è mai espresso riguardo gli abiti 
che essi fotografavano al fine di promuoverli. Si può comunque 
supporre che, almeno indirettamente, il fotografo abbia subito 
l’influenza dell’abito. Non solo un tessuto, una piega, un disegno 
possono determinare un angolo di ripresa oppure suggerire 
un gioco di luci, ma lo stesso abito può determinare uno stile 
fotografico.
I primi stili della fotografia di moda ne sono testimoni e 
possono essere riconsiderati in questa luce. Il Pittorialismo, che 
domina l’inizio della fotografia di moda e al quale è stata spesso 
negata la dignità artistica, ché esso rivela il ritardo della fotografia 
di moda rispetto alla fotografia d’arte, può essere interpretato 
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generale dell’immagine fotografica. Nelle fotografie di moda si 
ritrova così la stessa disintegrazione delle forme che caratterizza 
i vestiti dopo la I Guerra Mondiale (come, ad esempio, i vestiti 
di Paul Poiret) e quella tematica intimista che costituisce la 
tonalità dominante della moda di quest’epoca. Il vaporoso degli 
abiti può essere considerato come il modello della tecnica del 
flou cara al Pittorialismo, oppure la fluidità della luce di un 
abito può essere considerata come il modello della dolce luce 
dell’immagine. Due fotografie del 1924 sono begli esempi di 
questo fenomeno: la prima, quella del Barone Adolf de Meyer 
per Vogue, è organizzata intorno all’abito da sera di Patou dalle 
linee dolci e le luminose incrostazioni che vengono riprodotte 













































La seconda, di James Abbe, riproduce il gioco di luci e ombre 
delle pieghe e dei disegni di un abito di Fortuny proiettandoli 
sullo sfondo:
 Lo stile successivo al Pittorialismo, che si ispira alla Straight 
Photography, può contribuire a una medesima dimostrazione. 
Piuttosto che obbedire alle regole della fotografia d’arte, si 
assoggettò infatti alla creazione di moda che doveva mostrare. 
La moda non sta più nella frammentazione, nell’intimità, nel 
“vaporoso” oppure nei giochi di luce, ma si caratterizza per le 
strutture più solide, per una allure più conquistatrice, per le linee 
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La fotografia di moda ritrova nella sua composizione 
le caratteristiche che sono ora quelle dei vestiti, come si può 
osservare nelle fotografie di Edward Steichen del 1926, che 
giocano con l’opposizione dell’ombra e della luce, con la 
verticalità e la simmetria, e forse in modo esemplare in una 
famosa fotografia di George Hoyningen-Huene del settembre 
1931, nella quale l’abito bianco con eleganti drappeggi di 
Madeleine Vionnet, fotografato su uno sfondo completamente 
nero, dà ancora più un’idea di assenza di peso e di gloria eterna:
Questa proiezione delle forme dei vestiti a livello fotografico 
divenne ancor più evidente quando il fotografo di moda uscì dagli 
studi per scattare le sue fotografie outdoor. Piuttosto che pensare 
a delle sofisticate interpretazioni, è più giustificato supporre 













































le sue modelle sulla spiaggia, questo avvenne semplicemente 
perché un costume di bagno era un vestito da esterno che 
non trovava più il suo spazio all’interno dello studio; il vestito, 
così, determinò direttamente il suo ambiente fotografico. A 
questo peraltro va aggiunto che Munkacsi non fece altro che 
continuare quel “movimento verso l’esterno” iniziato da Coco 
Chanel, che venti anni prima aveva trovato i modelli per i suoi 
abiti nei vestiti per lo sport e da spiaggia.
Ancora oggi, un fotografo come Jean-Daniel Lorieux 
può definire la fotografia di moda come una quintessenza della 
sofisticazione, grazie alla quale possono essere valorizzati gli 
abiti di Audrey Hepburn disegnati da Givenchy. Ma quando 
la si considera con una certa obiettività, si può notare come il 
vestito abbia perduto il suo carattere centrale. Già le esperienze 
surrealiste trasferite nella fotografia di moda da Man Ray, 
quando questi ne occupò prima dell’inizio del secondo conflitto 
bellico, lo avevano anticipato. In Man Ray infatti il vestito, 
quando non occupa uno spazio inferiore, serve soprattutto a 
supportare un sogno che lo integra in una immagine globale. In 
altri fotografi dello stesso periodo – come Erwin Blumenfeld – 
gli esperimenti tecnici, come le sovraesposizioni, ebbero come 
conseguenza quella di rendere l’abito totalmente illeggibile 
come prodotto destinato alla vendita. Dopo la guerra, il vestito 
diviene ancor più un pretesto nella fotografia di moda, la 
quale si allontanò ulteriormente dalla sua primaria funzione di 
promozione. In alcuni casi, il vestito è solamente un oggetto di 
arredamento che non modifica il senso dell’opera. La relazione 
del fotografo col vestito è fondamentalmente cambiata: la 
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Questi argomenti potrebbero essere opposti a quella che 
sembra essere un’assenza del vestito nella fotografia di moda. 
Se, da una parte, il «mannequin-maison» negli anni ‘50 riduce la 
degradazione del ruolo dei vestiti nella fotografia, identificando 
un corpo con un vestito, dall’altra il fotografo non può sempre 
scegliere i vestiti che deve promuovere, i quali gli sono imposti 
dai clienti oppure dalle riviste per cui lavora e, di conseguenza, a 
lui spetta solo il compito di concentrarsi sulla loro presentazione. 
Ma l’argomento può essere anche capovolto, perché il fotografo 
che non ha più una relazione sensuale con i vestiti liberamente 
scelti potrebbe essere più disponibile a porre una distanza tra sé 
e quelli, integrandoli così come un arredamento nell’ambiente 
fotografico che ha immaginato. Un’ulteriore obiezione potrebbe 
venire dalla differenza tra la fotografia di moda pubblicitaria 
e la fotografia di moda di reportage, ché in quest’ultima il 
fotografo è più libero. Un ultimo argomento è quello di notare 
come la situazione può essere differente se un fotografo – come 
Mario Testino – si mostra interessato per i vestiti che fotografa 
o, al contrario, non ha per essi alcun interesse, come ha spesso 
affermato David Bailey. Ma, in generale, è vero che la fotografia 
di moda, almeno dalla metà degli anni ‘60, piuttosto che alle 
tendenze della moda risponde a una estetica personale.
Questa estetica personale parifica il fotografo a un artista. 
Scattare fotografie per un importante marchio di moda 
significa per un fotografo divenire un artista. Se il fotografo non 
promuove più il vestito, il vestito promuove il fotografo. E, specie 
oggi, un fotografo di moda è spesso più noto di uno stilista, ché 
se il cognome dello stilista si trova sui vestiti, il cognome del 
fotografo si trova sotto le fotografie che ha realizzato. Questo 













































la relazione con il vestito? No, di certo! Questa relazione esiste 
ancora. Perché se il vestito non determina più le forme della 
fotografia, può determinare la storia che la fotografia racconta 
e, conseguentemente, porsi con essa in una immaginaria 
coincidenza, come in un dialogo, un dialogo al livello dei 
contenuti simbolici. 
I gradi di questa relazione sono diversi e vanno dall’assenza 
di ogni riferimento al vestito alla coincidenza quasi perfetta fra 
l’immaginario del fotografo e quello dello stilista. Nel primo 
grado l’immagine fotografica non ha alcuna relazione, diretta 
o indiretta, col vestito. È questo il caso del reportage di moda 
richiesto dai giornali specializzati, nel quale il fotografo si libera 
di tutte le costrizioni e lascia tutto alla sua ispirazione. Gli esempi 
sono numerosi e potrebbero essere colti in tutti i numeri di 
Vogue o di altre riviste analoghe. Farò qui un solo esempio: il bel 
reportage di Steven Meisel per Vogue Italia del novembre 2008, 
Cottage in riva al mare. Grazie a fotografie scattate su una spiaggia 
in bianco e nero o a colori, la moltiplicazione delle creazioni 
(sweater, abito, trench-coat, cappotto etc.), degli stilisti (Margiela, 
Marni, Watanabe, Gaultier, Vuitton, Moschino, Burberry, 
Donna Karan etc.) e anche degli stili permette a Steven Meisel 
di offrire la propria visione della donna degli anni 2000 e può, 
all’occasione, attrarre l’attenzione sul vestito.
Un secondo grado è quello in cui un vestito fa parte di una 
sceneggiatura che interpreta e duplica il suo senso. È il caso della 
nota fotografia di Franco Rubartelli per la saharienne di Yves 
Saint Laurent, nel 1968. Se la saharienne, originariamente abito 
del colono europeo in Africa, nella reinterpretazione di Yves 
Saint Laurent richiamava il desiderio di viaggio e d’avventura, 


























Due testi sulla moda
presentando la modella Veruschka che imbraccia un fucile con, 
sullo sfondo, un paesaggio della savana africana:
Un secondo esempio è quello di Helmut Newton nel 
1975 per un’altra creazione, forse ancora più forte, di Yves 
Saint Laurent: il tailleur pantalone. Questa creazione, che è 
importantissima nella storia della moda, significa e determina 
l’accesso delle donne ai ruoli prima tenuti dagli uomini. È cosi 
che Helmut Newton l’interpreta, fotografando due donne, una 
– immagine moderna e libera della donna uguale dell’uomo 
– in un tailleur pantalone e l’altra – immagine tradizionale della 













































nuda. Istituendo però una relazione di dominazione fra le due 
donne, nella quale la prima diviene il protettore della seconda 
– la fotografia, nel contesto di una via deserta, in piena notte, 
suggerisce un universo di prostituzione – il fotografo australiano 
interpreta anche il vestito di Yves Saint Laurent a modo proprio, 


























Due testi sulla moda
Perché, oltre all’accesso delle donne al potere, ciò che il 
tailleur pantalone racconta è anche, e quasi paradossalmente, tutta 
la femminilità così come riconosciuta da Yves Saint Laurent: 
«Una donna con un tailleur pantalone è lontana dall’essere 
mascolina; il pantalone è un vezzo, un fascino supplementare, 
non un segno di uguaglianza o di liberazione»1.
Il terzo grado di relazione si costruisce intorno a una 
collezione o alle tendenze di una stagione. La storia che 
l’immagine racconta trova allora la sua origine nelle creazioni 
di uno stilista per una stagione o, più generalmente, nelle 
tendenze della moda di quella stagione: è il caso delle collezioni 
che prendono ispirazione dai vestiti di un’altra civiltà. Le 
fotografie, allora, quasi automaticamente ricollocano quegli 
abiti nel contesto geografico che li ha ispirati. Così, ad esempio, 
un contesto indiano può fare da sfondo alle fotografie per 
diversi vestiti delle collezioni indiane di Jean-Louis Scherrer e 
Yves Saint Laurent negli anni 1981 e 1982. Lo stesso avviene 
quando le tendenze di una stagione si ispirano a un periodo 
storico determinato: durante il 1979, le creazioni di diversi 
stilisti ritrovarono le forme della moda del dopoguerra, così che 
il reportage fotografico, scattato presso l’Hotel du Nord a Parigi 
e pubblicato sul numero di Vogue France nel febbraio 1979, 
cercò di riprodurre l’atmosfera e le immagini del cinema di 
Marcel Carne, che caratterizzò questo periodo. In entrambi 
questi esempi va peraltro notato che la relazione tra vestito e 
l’ambiente non fu ideata da un singolo fotografo, ma da un 
insieme di fotografi.
Il quarto grado si ha quando il lavoro del fotografo viene 
determinato da una interpretazione dello stile e dell’universo 













































dello stilista: l’immagine fotografica appare allora come un 
prolungamento della creazione del vestito. Thierry Mugler è un 
buon esempio, perché ha scattato direttamente le fotografie delle 
sue proprie creazioni. Nel suo universo di stilista, un universo 
grandioso, una donna conquistatrice e sicura del suo potere 
trova espressione nelle fotografie, che mostrano un universo di 
paesaggi sontuosi, urbani con grattacieli e altri edifici di vetro o 
rurali con i grandi spazi dell’Ovest americano. Oltre al caso di 
Thierry Mugler, stilista e fotografo, l’integrazione dell’universo 
del fotografo e dell’universo dello stilista si può trovare anche 
altrove. Qualcuno lo riconosce volentieri, come Ferdinando 
Scianna il quale, in uno shooting per Yoji Yamamoto, si è 
conformato all’universo minimalista espresso nei vestiti dello 
stilista giapponese escludendo dal contesto delle fotografie le 
persone e gli oggetti superflui. E Mario Testino aggiunge: «ci 
sono culture differenti e bisogna adattarsi a quelle culture. Io mi 
adatto a Versace, Gucci, Missoni e provo a entrare all’interno 
del loro mondo e essere l’interprete delle loro idee»2.
Un ultimo grado, infine, concerne l’autentico dialogo fra 
uno stilista e un fotografo. Questo dialogo, che è raro, necessita 
ovviamente di circostanze specifiche per essere instaurato. 
Non si tratta in questo caso di una commissione che una casa 
di moda conosciuta o un giornale dà a un fotografo (in questo 
caso il fotografo si troverebbe nella situazione del quarto grado), 
ma di un accordo, che può nascere più facilmente quando uno 
stilista non veramente conosciuto cerca un fotografo, conosciuto 
o meno, con una sensibilità prossima alla sua e un universo 
artistico prossimo a quello che cerca di creare. Di questo tipo 
sono le origini della collaborazione di Dolce e Gabbana con 
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Ferdinando Scianna alla fine degli anni 80. I due stilisti avevano 
trovato nelle fotografie delle feste siciliane di Scianna un feeling 
identico al proprio, e finirono così per determinare la carriera 
di un fotografo che era stato fino a quel momento un reporter, 
trasformandolo in fotografo di moda.
Come suggerivo in esordio a questo testo, alle origini della 
fotografia di moda, quando il vestito era centrale, un tessuto, una 
piega, un disegno potevano determinare uno stile fotografico o 
almeno decidere un angolo di ripresa o un gioco di luce. Oggi, 
invece, senza dubbio il vestito è generalmente un pretesto ed è 
solo indirettamente, ossia grazie al dialogo delle immagini, che 
ha relazione con la fotografia ritrova la sua centralità almeno 
per una ispirazione che vale la pena citare e che io chiamo 
feticista.
Questa ispirazione feticista non è cosi facile da identificare. 
In primo luogo occorre distinguere tra la richiesta di un marchio 
o di un giornale e la libertà totale del fotografo. È difficile 
dare un senso feticista alla fotografia di un vestito eseguita 
su commissione. Ad esempio, non si possono interpretare 
sistematicamente le fotografie di marchi di biancheria come 
feticismo del fotografo. È anche necessario porre una distinzione 
fra un’ispirazione feticista dello stilista – e che il fotografo si limita 
solo a riprodurre – e quella del fotografo. Non è infatti possibile 
attribuire una tale ispirazione a Jean-Baptiste Mondino che, nel 
1984, fotografa l’abito con seni conici o nel 1990 il corsetto di 
Madonna, entrambe creazioni di Jean-Paul Gaultier, piuttosto 
che a quest’ultimo.
La psichiatria e la psicanalisi ci ricordano che quasi tutti i 
vestiti sono potenzialmente dei feticci, ma le scarpe sono, per 













































sul feticismo, come quelli di Freud, le prendono infatti come 
riferimento. E se tutte le pubblicità di scarpe non possono 
essere considerate come fantasmi feticisti del fotografo, almeno 
qualcuna può essere considerata in tal senso, come ad esempio 
le pubblicità di Guy Bourdin per le scarpe di Charles Jourdan 
alla metà degli anni settanta. Il feticismo deve essere considerato 
come un movimento metonimico che sostituisce all’oggetto del 
desiderio una parte del corpo o un vestito senza che questo 
costituisca nocumento alla persona.
Questo movimento è particolarmente evidente nelle 
fotografie di Guy Bourdin pubblicate dall’edizione francese di 
Vogue nella primavera del 1975. 
Nella prima fotografia si vede alla destra una scarpa 
giustapposta al viso truccato e al torso nudo di una giovane 
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L’altra mostra sul marciapiedi, contro cui è parcheggiata 
una lunga macchina americana, due sandali alla sinistra di tre 
grandi macchie di sangue al centro delle quali è disegnata con il 
gesso la forma di una donna:
Nelle due fotografie, la dinamica feticista è chiara, ma 
tutta l’economia del desiderio è ancor più evidente se si legge 
nella piscina della prima foto la forma del pene e nella lunga 
macchina della seconda foto un simbolo fallico.
Alcuni anni dopo, questa ispirazione feticista e i fantasmi 
ad essa collegati possono essere identificati in un altro fotografo. 
Nelle due fotografie, assai famose, ispirate alle creazioni di Yves 
Saint Laurent – il tailleur-pantalone e il tailleur-gonna – Helmut 
Newton introduce un indumento la cui funzione feticista è 
evidente tanto quanto quella delle scarpe: le calze. Fra 1965 e 
1975, quando le calze stavano per essere sostituite dai collants, 
Helmut Newton aveva moltiplicato nella sua opera personale 













































già un ruolo di feticcio. Questo venne confermato dalle due 
fotografie che ho appena richiamato, nelle quali Newton 
introduce un oggetto che, più di ogni altro, attira l’attenzione 
su di sé. Nella fotografia del 1979, le calze sotto la gonna di una 
delle due donne che accendono la loro sigaretta nel corridoio di 
un grande albergo spostano l’attenzione su di essa, pur essendo 
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mentre nella fotografia del 1981 la calza che un uomo fa 
scivolare sulla gamba della donna aggiunge un ulteriore motivo 













































Nella prima fotografia i due pilastri cilindrici e i due 
grandi posacenere, ugualmente cilindrici, e nella seconda 
fotografia la scena che si svolge dinanzi a un pilastro e sotto 
gli sguardi di diversi personaggi collocati alla cima delle scale, 
rendono possibile una lettura psicoanalitica. La permanenza del 
desiderio, simboleggiato dai diversi oggetti di forma fallica, è 
possibile solo se il desiderio viene ad essere trasferito sulle calze, 
e questo sotto lo sguardo severo delle istanze sociali.
Senza dubbio, Helmut Newton può essere considerato, 
in questo contesto, come un esempio di feticismo fotografico, 
stimolando a una ulteriore riflessione: non sarebbe possibile 
interpretare l’accento posto da un fotografo su alcuni vestiti, 
rispetto ad altri, come una forma di feticismo? Ma è anche 
possibile andare al di là. Se, nelle fotografie delle creazioni degli 
stilisti, alcuni vestiti vengono utilizzati più di altri, non sarebbe 
possibile parlare di un feticismo globale della fotografia di 
moda? Certo, è evidente che alcuni vestiti o accessori attirano 
l’attenzione dei fotografi e si ritrovano più frequentemente nelle 
loro fotografie. Le calze e le scarpe con i tacchi a stiletto sono tra 
questi, ed è probabile che le fotografie di Helmut Newton abbiano 
contribuito a diffonderle nelle rappresentazioni fotografiche 
certamente grazie alla funzione di modello che queste hanno 
assunto, diffondendole successivamente nel panorama del 
vestiario all’inizio degli anni ‘80. Ad esse, indiscutibilmente, si 
deve aggiungere la minigonna.
Si potrebbero fare anche alcune considerazioni estetiche 
(i tacchi alti che allungano la gamba, le calze e la minigonna 
che fanno contrasto fra la carne nuda delle cosce e la seta o 
il tessuto), ma queste rinviano ad altre considerazioni, circa la 
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il movimento delle anche e delle natiche e spingono i seni 
in avanti, le calze e la minigonna si iscrivono nella dialettica 
fondatrice del desiderio maschile, quella tra velato e svelato. 
Queste guidano l’occhio verso il sesso della donna, così che la 
prospettiva della visione, suscitando la paura della castrazione, 
fonda e determina al contrario il desiderio maschile. Se i 
fotografi privilegiano questi vestiti, non è per feticismo ma per 
erotismo, poiché si rendono conto che il desiderio non potrà 















































Si la figure de la Parisienne est devenue une icône de la mode, un symbole de style et d’élégance que bien des 
ouvrages ont consacrés et qui s’affirme dans les représentations, 
son équivalent masculin, en revanche, manifeste bien plus de 
difficultés à s’imposer. Deux raisons expliquent ces difficultés. 
D’une part, la mode, quand elle naît à proprement parler en 
tant que phénomène social de grande ampleur au XIXe siècle 
est une mode exclusivement féminine, le vêtement masculin 
s’uniformisant et se renouvelant si peu qu’on a pu parler pour 
l’homme de non mode. D’autre part, la mode qui, quand bien 
même elle ne naîtrait pas uniquement à Paris ni même en 
France, l’Angleterre ayant eu, elle aussi, une part importante 
dans cette émergence, a trouvé ses développements les plus 
importants, par l’invention de la haute couture notamment, 
dans la capitale française.
Sans doute aujourd’hui, la mode masculine, dont les 
combinaisons sont encore limitées, reste-t-elle en retrait par 
rapport à la mode féminine, comme en témoigneraient ses défilés 
qui, au demeurant relativement récents, se déroulent toujours 
dans un certain anonymat, sans même parler des mannequins, 
seule profession où, rappelle-t-on volontiers, les femmes sont 
mieux rémunérées que les hommes. Mais cette mode-là existe 
malgré tout et s’est développée depuis une trentaine d’années 
principalement en Italie, si bien que si l’on doit chercher un 
équivalent, et un concurrent, masculin à la Parisienne, c’est 
incontestablement vers ce pays qu’il convient de se tourner, et 
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dehors de considérations économiques, d’autres éléments, 
culturels cette fois, concourent à établir dans les représentations 
le « Milanese » comme l’équivalent masculin de la figure de la 
Parisienne.
Il était encore possible, il y a trente ou quarante ans, 
d’identifier une nationalité par un style vestimentaire, les 
Allemands, les Anglais, les Français, ou encore les Américains 
se distinguant par un type de vêtements qui leur était 
propre. Mais, suite à une uniformisation du vêtement, à une 
« américanisation » diront certains, ou un laissez-aller général, 
diront les plus critiques, qui touchent les hommes plus que les 
femmes, cette identification est devenue, depuis quelque temps 
déjà, parfaitement impossible à effectuer. 
A une exception près. Seuls les Italiens par leurs vêtements, 
ou, s’ils sacrifient à cette uniformisation, par une manière 
particulière de les porter, affichent encore leur appartenance 
nationale. Cette exception se double en outre d’une autre 
exception. 
Dans des sociétés où la mode concernait au premier chef  
les femmes, pour un homme revendiquer son intérêt pour celle-
ci ou simplement prêter attention à ses vêtements, comme ont 
pu le faire, en Angleterre et en France, les dandies du XIXe 
siècle, c’était fondamentalement entrer dans les territoires du 
beau sexe et, puisque l’homosexualité a été caractérisée, par 
les premiers psychiatres, comme une inversion du masculin et 
du féminin, c’était nécessairement, et c’est encore, être suspect 
d’homosexualité. Or ici l’Italie échappe à nouveau à la règle. 
Dans un pays où on apprend au petit garçon, toutes classes 
sociales confondues, à l’école comme dans le milieu familial 
à « fare la bella figura », jamais un homme trop élégant n’y 
rencontre cette suspicion. Bien au contraire. Comment dès lors 













































Italie et quel autre concurrent la Parisienne peut-elle avoir que 
Il Milanese. Si le dandy n’est pas né en Italie, c’est que l’Italie n’a 
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